Epuarpo E. PARILLA SOTOMAYOR

Tec de Monterrey, Campus Monterrey

Multiperspectividad y montaje:
territorio comun del cine y la novela

AgsTRACT: Tracing the origins of cinematic devices of literature in the so call perceptual revo-
lution of 1905—1915 by Donald M. Lowe, as well as in Avant Garde movements, the author
of this article explores film making techniques in the work of some contemporary Spanish
American novelists. Along with stream of consciousness technique and its cinematic devices
examined by Robert Humphrey, the author highlights semantic, syntactic or pragmatic mon-
tage as the basic technique for cinematic effects in literature.
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En el libro History of bourgeois perception Donald M. Lowr (1982) pro-
pone una teoria fascinante: entre los anos 1905—1915 se produjo una re-
volucién perceptual en la cultura occidental, s6lo comparable al descubri-
miento de la perspectiva en la pintura del Renacimiento. Vale reconocer
que esos anos fueron también de efervescencia en cuanto a la revolucién de
las artes que marc6 el surgimiento de las estéticas vanguardistas. La multi-
perspectividad que Lowe atribuye a la nueva percepcion, cabe inferir, cons-
tituye precisamente un rasgo esencial de las vanguardias. No otra cosa
ha sido la técnica del collage que a partir del cubismo de Braque y Picas-
so fue ganando terreno en las artes plasticas. Sin embargo, el arte multi-
perspectivista por excelencia, tanto en su concepcién como en su elabora-
cién, aparece encarnado en el cine.

Son muchos los ejemplos que pueden traerse a colacién al momento de
dilucidar la concepcién multiperspectivista que fulgura en las artes del si-
glo XX y que a nuestro juicio indican una tendencia sostenida. El replan-
teamiento de un nuevo teatro sobre las bases formales del teatro clasico
por dramaturgos como Artaud, Brecht y Grotowski, técnicas como el ca-
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ligrama, el collage y la escritura automatica, asi como la puesta en jue-
go de estructuras formales abiertas en la novela de autores como James
Joyce, John Dos Passos y William Faulkner son, en este sentido, elocuen-
tes. Sin embargo, mas que coincidencias habria que pensar en concurren-
cias o, por decirlo con André Breton, en vasos comunicantes.

Esto mismo es lo que sucede con los continuos entrecruzamientos que
se advierten desde muy temprano en el siglo XX entre el cine y la novela.
Asi como el marxismo y el psicoanalisis, o como el pensamiento de estirpe
existencialista, la novela del siglo XX no puede resistirse tampoco al influjo
del cine. Su contagio llega a ser tan acentuado que a través de él se alcan-
za la liberacién de la estructura lineal, deductiva, en la cronologia de los
sucesos relatados, restituyéndole a la realidad ficcionada una dimensién
multifacética y aleatoria en la que prima la relatividad espacial, temporal
e ideolégica. El mundo se torna discontinuo en su universalidad.

La concurrencia de la técnica y la estructura mévil del cine en la no-
vela tiene tal vez su mas lacido planteamiento en el libro Stream of Cons-
ciousness in the Modern Novel (1954) de Robert HumpPHREY. La palabra
clave: montaje. Pero Humphrey, en su cometido de explicar la corriente
de conciencia y sus formas va més alla e identifica lo que él llama recur-
sos cinematicos con la terminologia de la cinematografia. Para represen-
tar mejor los procesos mentales de los personajes, Humphrey ejemplifica
en diversas novelas de Joyce, Faulkner, Virginia Woolf y otros narrado-
res técnicas como:

1) montaje temporal y espacial,

2) visiéon multiple,

3) tempo lento,

4) fade out,

5) recorte,

6) close-up,

7) visién panoramica,

8) retrospeccién

9) técnica del laberinto.

Una ejemplificacién de estas técnicas requeriria de un trabajo minucio-
so y prolijo. Para no ir maés lejos, si queremos tener una idea de la reper-
cusion del cine en la novela baste con algunos pocos ejemplos de la litera-
tura hispanoamericana que proporcionaremos a continuacién. En Pedro
Pdramo (1955) de Juan RuLFo la magia de la dimensién mitica del texto
es posible gracias al montaje espacial y temporal que también es montaje
sintactico y semantico!. Pero ademas, el montaje, se alterna en Pedro Pd-
ramo de dos modos:

! Decio PiaNaTARI (1986 : 73) distingue entre tres tipos de montajes. En primer lugar,
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1) como relacién contrastante de escenas, la segunda de las cuales no
guarda conexién con la primera, toda vez que encierra un sentido virtual,

2) como relacién contrastante de escenas, la segunda de las cuales de-
vela o desarrolla el motivo de un personaje de la primera.

Es en esta segunda relacién entretejida por el montaje que se crea un
efecto parecido a la disolvencia cinematografica®. Pero ademas, desde el mo-
mento en que el lector se percata de que las voces de los personajes en Pedro
Pdramo son las voces de los muertos, el montaje sintactico de las escenas
fantasmales del pueblo de Comala ejerce un efecto similar al lenguaje en off’

En otra novela mexicana como La feria (1963) de Juan José ARREOLA,
por otra parte, encontramos no sélo los montajes sintactico y semantico,
sino el montaje pragmatico. Esta novela esta construida como una super-
posicién de voces con escasa intervenciéon de un narrador convencional.
Las voces de los personajes de un pueblo de Jalisco, casi todas anénimas,
por ser tan vividas, parecieran escucharse en off, contra el telon de fondo
de otras situaciones y voces ya leidas. Pero ademaés de esas voces que ha-
cen de esta novela un texto polifénico, en ella ademas hay textos escritos
incluso de la época virreinal, asi como escenas relatadas en tercera perso-
na alternadas por textos en primera persona como los fragmentos del dia-
rio de un joven enamorado.

Un ejemplo aiin mucho méas contundente de discurso en off podemos
encontrarlo en el siguiente pasaje de Boquitas pintadas (1969) de Manuel
Puic? :

el sintéctico, detectable en el cubismo, en las peliculas de Eisenstein, la muasica de Anton
Webern y Stockhausen y el manejo de narrativas que se pierden en la narracién del pro-
pio lenguaje, como sucede con Sterne, Flaubert y Joyce, se fundamenta en un trabajo so-
bre la parataxis y el paramorfismo. El montaje seméantico, por otra parte, que para Pigna-
tari es el collage propiamente dicho, se vincula al tema como indice, lo cultivan en la poesia
Ezra Pound y el T.S. Eliot de La tierra baldia, en el arte, los cubistas, en el cine, una peli-
cula como Octubre de Eisenstein y en la novela, Dostoievski, por la yuxtaposiciéon que hace
de registros del periodismo y la novela policial. Esto, por cierto, da pie para que Pignatari
establezca una relacién intrinseca entre el montaje semantico y la polifonia que Bajtin des-
cubre y analiza en la novela de Dostoievski. El Gltimo tipo de montaje que identifica Pigna-
tari es el pragmatico o bricolage, en el que el principio de contigiiidad aparece invadiendo
el principio de similaridad. Como ejemplos de éste senala la arquitectura de Gaudi, las com-
posiciones musicales de Satie, una novela como Bouvard y Pécuchet de Flaubert, el arte de
Marcel Duchamp y John Cage, asi como los happenings (Pi1GNATARI, D., 1986 : 74).

2 Es decir, el tipo de efecto obtenido en el cine, que se conoce como disolvencia cruzada
o fundido encadenado, el cual se caracteriza por la sobreposicién lenta de una imagen por
otra, haciendo desaparecer la primera (cf. SANTOVENIA, R., 2002 : 72).

3 Toda la obra de este autor debe verse bajo el signo del cine. No se trata inicamente
de que Puig se formara en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma, sino que el
cine como tema aparece en su obra (e.g. El beso de la mujer araria) y de que en buena me-
dida su novela se nutre en las técnicas del cine.
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— Mientras que usted hablaba siempre bien, que fue con la tinica que
pensod en casarse... Sefor que estas en el cielo, eso ti lo has de escuchar
iverdad que ta no lo olvidas? “A LA FALDA 40 KILOMETROS” sin rum-
bo voy éhacia dénde’ sin rumbo... — iY qué més decia de mi?...

— Y, eso que usted era una buena chica, y que en una época se iba a ca-
sar con usted... {conmigo? asi es, conmigo, que solamente a él amé en la
vida, “GUIE DESPACIO, CURVA A 50 METROS”.

Puig, M., 2005 : 234

Aqui, a través del mondlogo interior directo? conocemos la actividad
mental del personaje de Nené tras una conversaciéon con Elsa Di Carlo, la
amante de su antiguo novio, Juan Carlos, muerto de tuberculosis. En me-
dio de sus pensamientos, los rétulos de la carretera se aparecen en ma-
yuasculas, mientras que hemos puesto en cursiva las palabras de Elsa Di
Carlo expresadas unas paginas antes, las cuales afloran en su corriente de
conciencia. Ademas del mondélogo interior directo, los efectos cinematicos
pueden también detectarse en los intercambios de un dialogo:

— ¢Ningin amigo que haya padecido tuberculosis? — amenazé Ibauri.

— No.

— Anda, Eduardito, besa a tu tiita linda que nos deja.

— No — dijo Yoli.

— Es raro mmm — respondié Larranaga.

— Bésala en la frente, Eduardito. Pero bien arriba en la frente.

— Quiza padeci6 una infeccién — dedujo Inchausti.

— Anda, nene. Tu tiita linda que se va a vivir con Papadiés.

— Quiza estuvo enfermo y resistié. Se curd por si mismo sin saber-
lo. Resistencia del organismo.

— Tu tiita que tanto te queria y te compraba bombones. Asi, hijo. Ven,
te lavaré bien con desinfectante sin que se den cuenta. Pobre Rosaura.

Puie, M., 2005 : 221

En Figuraciones en el mes de marzo (1972) de Emilio Diaz VALCARCEL,
se construye, gracias al montaje temporal, un discurso directo cinematico.
La imagen del protagonista se presenta simultdneamente en dos tiempos:
su infancia cuando asistia al funeral de una tia fallecida de tuberculosis

4 Humphrey distingue cuatro tipos de formas de la corriente de conciencia: descripcion
omnisciente, soliloquio, mondlogo interior directo y mondlogo interior indirecto. El mondlo-
go interior directo es la representacion del proceso mental como si fluyera libremente sin la
intervencién del narrador y sin que se asuma a un oyente. Por esta razén puede ser incohe-
rente o confusa. La mente fluye por libre asociacién o espontaneamente. E1 mondlogo inte-
rior indirecto, en cambio, nos introduce al pensamiento mental del personaje, pero gracias
a la intervencién del narrador (HumPHREY, R., 1962 : 24—33).
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(en cursiva) y su situacién ya de hombre al sospechar que padece los sin-
tomas de esa misma enfermedad. De esta manera se crea un efecto suge-
rente de intriga, la cual se disipa luego.

Un autor que suele jugar mucho con el montaje es Mario Vargas LLosa.
En novelas como La casa verde (1966), Conversacion en La Catedral (1969)
y, como técnica principal, en Historia de Mayta (1984) suele yuxtaponer
dialogos directos distanciados en el tiempo. En esta tltima novela, el na-
rrador en calidad de investigador, se halla reconstruyendo la biografia de
un revolucionario y, entremezcladas con las entrevistas que hace a los
personajes que conocieron a Mayta, reaparecen los didlogos de un tiempo
concluido, precisamente del tiempo en que ese personaje habia participa-
do en un conato de revolucién en el poblado de Jauja en el Pert. En es-
tos casos, el montaje espacio-temporal surte un efecto retrospectivo y la
superposicion de dos planos conversacionales ejerce también un efecto se-
mantico que suele variar. Esta es tan s6lo una de las multiples técnicas
del montaje que Vargas Llosa emplea en sus novelas, pues en resumidas
cuentas, toda su obra novelistica es un continuo proceso de experimenta-
cién con los tres tipos de montaje ya senalados.

La pervivencia del montaje y de otras técnicas del cine, al igual que
la multiperspectividad en la alternancia de puntos de vista y de géneros
intercalados con diversos narradores y didlogos que tan ubicuamente en-
contramos en la obra de numerosos novelistas hispanoamericanos, sobre
todo, a partir de los afnos cincuenta, es una tentativa por trastocar la con-
cepcion lineal que habia prevalecido en el realismo. Para estos novelistas
la realidad ficcionada no puede ser abordada en una sola direccién, en un
solo tiempo o en un solo espacio, a veces tampoco desde una tnica posi-
ci6n ideolégica. Este tipo de representacion de lo real se percibe en mar-
cha, en proceso de formacién, razén por la que resulta discontinua, alea-
toria y contradictoria. La clave subyace en un relativismo epistemolégico.
El sentido histérico de su cristalizacién se nutrié en buena medida en la
percepciéon multiperspectivista de la realidad y su puesta en juego, su so-
fisticacion en la novela, s6lo fue posible gracias a la irrupciéon del mon-
taje y sus técnicas auxiliares, cuya mas inmediata referencia se encuen-
tra en el cine.
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